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conception de la 
production télévisuelle ?
Entretien avec Pierre Chevalier, directeur de 
l’Unité de programmes Fictions d’Arte France.
MédiaMorphoses : Depuis combien detemps présidez-vous aux destinées de l’unitéFictions d’Arte ?
Pierre Chevalier : Neuf ans exactement, presque jour
pour jour. Il y a neuf ans, Jérôme Clément m’a fait venir
du CNC (Centre National du Cinéma) pour m’occuper de
la fiction, mais d’une façon un peu différente de celle qui
se pratique sur les autres grandes chaînes hertziennes, en
demandant à des réalisateurs qui n’avaient pas l’habitude
de travailler pour la télévision de travailler pour Arte.
Est-ce qu’on a vous demandé de collaborer avec les 
cinéastes ou plutôt de promouvoir les talents issus de la
télévision ?
Je me suis dit qu’il était intéressant de s’adresser autant
à des réalisateurs de télévision qu’à des réalisateurs de
cinéma pour faire une autre télévision, non soumise aux
lois de l’audience, ni aux recettes commerciales, pour
réaliser surtout une télévision de désir et d’offre plus que
de demande ou de cible d’un public prédéterminé.
Est-ce qu’il y avait un cahier des charges lorsque vous êtes
entré à l’unité Fictions, il y a neuf ans ?
Non, pas vraiment. Jérôme Clément m’a dit de constituer
une équipe, de faire vite et au mieux. Et d’essayer de faire
venir à Arte les réalisateurs, les producteurs, les auteurs
que j’avais connus au Centre National du Cinéma. Voilà,
donc le contrat était très simple, et je suis parti en effet
de ce que je connaissais un petit peu, parce que le CNC
avait été, pendant sept ans, un formidable observatoire
Je gérais les commissions d’aide sélective et, ainsi, j’ai lu
de nombreux projets, visionné deux cents films de long-
métrage et trois cents films de courts-métrages par an, j’ai
pu rencontrer beaucoup de gens, écouter, observer.
Si La Sept n’apparaît plus, est-ce parce qu’il y a eu 
séparation ?
Arte a connu de multiples transformations, nous sommes
en métamorphose permanente ! Nous avons commencé uni-
quement comme pôle d’édition. D’ailleurs, La Sept, ça veut
dire Société d’édition de programmes de télévision. Cette pe-
tite société d’édition a pu trouver une fenêtre de diffusion
le samedi soir sur France 3, ensuite il a été question qu’Arte
ait en France un réseau câblé multivilles et, en Allemagne,
le réseau câblé. Après, à la suite de la cessation d’activités
de La Cinq, on nous a donné un canal hertzien.
Après La Cinq de Berlusconi donc ?
Oui, parce qu’une fréquence hertzienne a été libérée et
qu’elle nous a été attribuée par le gouvernement. On a
diffusé à partir de mai 1992, sur ce réseau et, en
Allemagne, la diffusion est toujours restée sur le câble.
La plage de diffusion s’étendait de 19 heures à 24 heures.
Puis, La Cinquième, chaîne éducative, fut créée par Jean-
Marie Cavada pour une diffusion la journée avant Arte,
en soirée. Ensuite, il y a eu un projet de loi qui stipulait
une fusion avec La Cinquième. Puis fut formulée l’hypo-
thèse d’entrer dans le projet de holding réunissant toutes
les chaînes nationales. Finalement, nous ne sommes pas
entrés dans la holding, et Arte ne fait donc pas partie de
France Télévision. Actuellement, il y a une holding qui com-
prend France 2, France 3 et La Cinquième. Arte reste
avec son partenaire allemand dans le cadre d’une chaîne
européenne, Arte GEIE. Enfin, lorsque nous avons été
vraiment autonomes par rapport à France Télévision et
par rapport à La Cinquième, La Sept Arte est devenue Arte
France, et son pôle allemand, le pôle jumeau d’Arte
France, s’appelle Arte Deutschland, situé à Baden-Baden.
La tête de ces deux pôles se trouve à Strasbourg et c’est
la Centrale. C’est là que se trouvent la régie, l’antenne,
et c’est là que siègent la Conférence des programmes et
le Comité de gérance qui sont les deux grandes instances
de décision de la chaîne.
Il n’y a pas de direct ?
Si, il y a du direct, émis à Strasbourg : par exemple, l’émis-
sion de Daniel Leconte, De quoi je me mêle ; Arte info est
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en direct la plupart du temps, avec des reportages bien
sûr, et c’est à Strasbourg.
Pour en revenir à la fiction, y a-t-il eu un avant-projet ?
Quand je suis arrivé, j’ai reçu nombre de producteurs, de
réalisateurs. En même temps sont venus me voir, d’une part,
Georges Benayoun et Chantal Poupaud pour la collection
Tous les garçons et les filles de leur âge, et Aïssa Djabri et
Farid Laouassa pour la collection Les Années lycée. Ces deux
idées-là viennent donc du dehors. Quant à Gauche/Droite,
c’est plutôt un projet que j’ai initié, comme Masculin féminin
et Aux quatre coins du monde en ce moment.
Donc, on peut dire que la fiction a commencé avec Tous
les garçons et les filles de leur âge ?
Et Les années lycée ainsi que les unitaires, comme Sabine
de Philippe Faucon, décidé il y a juste neuf ans. C’est un
des premiers unitaires qu’on a fait et, en neuf ans, on a
coproduit deux cent soixante-dix titres avec deux cent trente
réalisateurs différents, ce qui représente plus de quatre
cents heures de programmes. Sur ces deux cent trente réa-
lisateurs différents, deux tiers sont d’origine française et
un tiers d’origine étrangère Dans ce tiers étranger, la
moitié est européenne, ce qui est assez rare pour une
chaîne de télévision.
Pourquoi cette unité fictions, qui connaît un grand suc-
cès en France, n’existe-t-elle pas en Allemagne où, appa-
remment, il y aurait urgence de promotion pour le cinéma
allemand ?
Le geste politique qui a instauré Arte repose tout de même
sur des situations audiovisuelles et industrielles tout à
fait différentes. Nous sommes en France beaucoup plus
faibles que l’Allemagne dans le domaine de la fiction du
point de vue des heures de programmes produites.
L’Allemagne produit, par an, deux mille heures de pro-
grammes, la France six cents dans le domaine de la fiction.
Pour Arte ?
Non. Pour l’ensemble de la fiction télévisuelle Il y a une
industrie télévisuelle en Allemagne. En France, on en reste
encore plutôt au stade de l’artisanat très développé. Par
contre, on peut dire qu’il existe en France une industrie du
cinéma. Mais l’industrie de l’audiovisuel y est encore as-
sez fragile, sous-financée. Nous avons Arte France qui est
un pôle d’édition centralisé à Paris avec des unités de pro-
grammes qui sont astreintes chaque année à un plan de
charges ; le mien c’est, pour l’année 2000, l’obligation de
livrer à l’antenne environ cinquante heures pour un bud-
get de quatre-vingts millions de francs. Et dans ces cin-
quante heures, il y a dix heures d’achat et quarante heures
de coproduction. Cela représente mon action pour le pôle
français. Arte Deutschland a une organisation tout à fait
différente En effet, Arte Deutschland n’est pas un pôle cen-
tralisé, "napoléonien"comme le nôtre. C’est une émana-
tion des deux grandes chaînes publiques allemandes que
sont l’ARD et la ZDF. L’ARD représente treize stations et to-
talise vingt-quatre mille personnes. La ZDF, quant à elle,
représente quatre mille personnes. Donc, dans ces deux so-
ciétés, il y a des rédactions qui travaillent, entre autres, pour
Arte mais il n’y a pas d’organisation spécifique pour Arte.
Le travail n’est pas le même. Nous représentons en
Allemagne la vingt-septième chaîne du câble, et, en France,
nous sommes la quatrième chaîne hertzienne.
Il y a une industrie allemande 
de l’audiovisuel
Il faut dire que la chaîne hertzienne occupe une place plus
importante, parce qu’elle est sans doute plus regardée. 
Cela est vrai pour la France, mais en Allemagne il y a
quinze millions de foyers câblés. En France, cela représente
seulement deux millions cinq. Les situations sont très dif-
férentes, au sein d’Arte, du côté du pôle allemand et du côté
Le Péril jeune de Cédric Klapisch
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du pôle français. La principale force de l’audiovisuel public
européen est allemande. Il y a une industrie allemande de
l’audiovisuel qui est devenue plus forte que celle du
Royaume-Uni ; c’est dire si elle est puissante. On ne s’en aper-
çoit pas, mais elle est très exportée. Vous ne vous en aper-
cevez peut-être pas, mais elle est présente sur TF1, sur M6,
sur Canal +, et pas seulement sur Arte. Les productions fran-
çaises télévisuelles, quant à elles, s’exportent plutôt mal.
Donc, et même si c’est un paradoxe, on peut dire que Arte
France sous votre houlette représente un plus pour le ci-
néma français.
C’est un paradoxe, en effet, et je vis avec. À certains mo-
ments, cela pose problème. Des problèmes d’ordre régle-
mentaire, professionnel, corporatiste. Ce n’est pas tou-
jours facile non plus à vivre à l’intérieur de la chaîne parce
qu’il y a une unité cinéma qui fait très bien son travail et
qui, cette année, avait vingt films présentés à Cannes. Ce
sont deux branches distinctes au sein de Arte France. Il y
a une unité cinéma, et, comme pour toutes les autres
chaînes, il existe une filiale qui intervient en part antenne
et part coproducteur, comme France 3, France 2, TF1,
Canal+. C’est Arte cinéma, qui a produit, par exemple,
Dancer in the Dark de Lars von Trier.
Lumumba aussi, c’est une production Arte cinéma. Mais
ce qui est paradoxal, c’est que vous êtes à la lisière de la
télévision et du cinéma. Parce que vos œuvres sont dif-
fusées aussi en salle.
En effet, sur les deux cent soixante-dix titres environ que
nous avons coproduits, il y en a une quarantaine qui sont
sortis en salle. C’est plutôt peu, un sur huit. Mais, finale-
ment, c’est ce que la profession ou la critique, et même le
public ont remarqué, comme Les roseaux sauvages d’André
Téchiné, Le Péril jeune de Cédric Klapisch, L’Age des pos-
sibles de Pascale Ferran et, dernièrement, Beau travail de
Claire Denis, ou Ressources humaines de Laurent Cantet,
ou bien encore Marius et Jeannette de Robert Guédiguian1.
Nous avons édité un catalogue de tout ce qu’on a essayé
de faire depuis neuf ans : vous y trouverez les collections,
il y en a une douzaine. 
Certaines sont connues et d’autres moins. En vrac,
Gauche/Droite, Les quatre éléments, Histoires russes qui
a été très difficile, Terres étrangères, Simenon des Tropiques,
Petites caméras (une série exclusivement en DV), Tous les
garçons et les filles de leur âge, voilà en gros pour les col-
lections. Quant aux miniséries, qui représentent un peu la
tradition de la télévision, je citerai L’Affaire Dreyfus,
L’Affaire Seznec, L’Algérie des chimères qu’on vient de ter-
miner, Les allumettes suédoises, Les Alsaciens, Pepe
Carvalho qui est un héros récurrent, Le Chagrin des Belges
avec Claude Goretta, Germaine et Benjamin de Jacques
Doillon, un feuilleton. Enfin, je mentionnerai tous les té-
léfilms unitaires de douze fois vingt-six minutes, en pro-
venance de réalisateurs très différents.
Le numérique : une mode ou un nouveau 
langage ?
Parmi ceux-ci, il n’y a pas moyen de distinguer ceux qui
sont tournés en DV et ceux qui sont en cinéma ?
L’âge des possibles de Pascale Ferran
Ressources humaines de Laurent Cantet
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Il y a très peu de films tournés en numérique parce que,
finalement, la DV n’existe que depuis deux ans. Vous al-
lez trouver des films en 16, en super 16, parfois en 35. Et
depuis fin 1998, il existe des téléfilms tournés en DV. Et
cela a commencé avec la collection Petites caméras. Nous
poursuivons les tournages avec une collection qui s’inti-
tule Masculin féminin, et l’on a eu des unitaires comme
Autrement de Christophe Otzenberger, Paris-Deauville
d’Isabelle Broué et L’apprentissage de la ville de Gérard
Mordillat. Par unitaire, nous entendons film de quatre-vingt-
dix minutes, objet solitaire, qui n’appartient à aucune sé-
rie, à aucune collection.
L’unité Fictions d’Arte France n’est donc pas exclusivement
producteur ?
Nous ne sommes pas du tout producteur. Arte France est
coproducteur. La loi française interdit aux chaînes de télé-
vision de produire elles-mêmes, depuis que l’ORTF a été désin-
tégrée. Donc, lorsque nous avons des idées ou lorsqu’elles
nous parviennent de l’extérieur, nous passons forcément par
un producteur indépendant. 
À ce titre, nous avons travaillé avec quatre-vingt-six socié-
tés de production différentes. Nous ne sommes donc jamais
producteurs exécutifs directs. L’économie d’un téléfilm est
assez mineure. La moyenne d’un téléfilm un peu "haut de
gamme" s’échelonne entre sept et huit millions, alors que
la moyenne du coût d’un film de cinéma oscille entre dix-
sept et vingt millions !
En plus, vous n’avez pas droit aux aides. Et jusqu’à l’ap-
parition de la DV, vous filmiez avec du support cinéma,
sans compter le prix la sortie en salle.
La majorité des autres chaînes aussi filment en 16. Le tour-
nage en vidéo, dans le domaine de la fiction, c’est très rare.
Cependant, dans le domaine du reportage ou du magazine,
on peut dire que le tournage se fait toujours en vidéo.
Pour parler maintenant de la DV, est-ce que l’engouement
actuel vient d’une motivation économique ou est-ce qu’il
s’agit d’une question de mode ?
Ce n’est pas la mode qui m’intéresse au départ. Quand
Jacques Fansten est venu me voir avec une idée qui, à
l’époque, s’appelait Hi-8, parce que c’était l’appellation du
matériel qui existait, c’était de petites caméras amateur.
Certains documentaristes s’en étaient notamment déjà servi
et les réalisateurs de cinéma ou de télévision l’utilisaient
pour leurs recherches de castings. Donc ces petites caméras
n’étaient pas tout à fait inconnues des professionnels. Et
puis ça pouvait s’acheter dans le commerce à hauteur de
vingt mille francs : tout le monde pouvait donc avoir son
Caméscope. 
La question qui m’intéressait alors c’était de savoir si une
nouvelle instrumentation pouvait générer une nouvelle fac-
ture, comme cela s’est fait dans la musique quand la syn-
thèse de son est arrivée et qu’il y a eu de petits synthéti-
seurs. Cela a donné naissance à des groupes pop et, par
ailleurs, à un renouvellement de la musique sérielle.
Quand le béton a été utilisé dans l’architecture, quand
l’acrylique est arrivé dans la peinture, quand le piano a
remplacé le clavecin, il y a eu de nouvelles œuvres. 
Eh bien, je me suis dit, la caméra numérique peut créer
une nouvelle forme, une nouvelle facture et de nouvelles
œuvres. Voilà, ça a été le point de départ. Il ne s’agissait
pas de faire des films au rabais, il s’agissait de faire des
films différents par une remise en question du langage
audiovisuel prédominant, par une très grande liberté de
filmage, une absence de plateau, une facilité d’organiser
son plan de travail et ce fait complètement nouveau
qu’un réalisateur et un producteur pouvaient choisir de
mettre l’argent là où ils voulaient. 
J’avais dit à Jacques Fansten et à Claude Miller, mais aussi
à Jean-Pierre Sinapi, Brigitte Roüan, Olivier Py2, que ce qui
me paraissait intéressant, c’est que le réalisateur décide
de mettre l’argent où il veut : dans le casting, dans la du-
Beau Travail de Claire Denis
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rée de tournage, ou dans la postproduction. Quelque
part, c’était une volonté de changer, de libérer certaines
normes de tournage, de thématique et de production.
Je suis admiratif parce qu’en ayant pris un virage comme
ça, vous êtes arrivé à faire créer des sortes de chefs-d’œuvre.
Oui, il y a des films intéressants. Ça a été très difficile au
départ, parce que c’était l’inconnu pour tout le monde, pour
les réalisateurs, pour le producteur délégué pour nous, dif-
fuseur. On a fait réaliser beaucoup d’essais au niveau de
la colorimétrie, des contrastes, etc. Ces petites caméras
sont des machines qui présentent souvent des problèmes
de stabilité, de profondeur de champ, de définition.
Mais, après, la couleur est donnée à l’étalonnage ?
Bien sûr, mais enfin c’est une colorimétrie de bande nu-
mérique. Ce n’est pas une impression de la couleur sur un
support chimique. C’est tout à fait différent.
Si on prend le cas de Beau travail, est-ce un film tourné
en cinéma traditionnel ?
En 35 mm. Claire Denis a beaucoup hésité, parce qu’elle
avait fait un petit tournage avec Agnès Godard sur le chan-
teur Murat en Égypte. Pour la préparation de Beau Travail,
on a eu des problèmes financiers. On était dans l’impasse,
Claire a hésité, mais finalement elle a choisi le 35 mm et
elle a eu vraiment raison.
Le numérique n’abolit pas le cinéma
Les défauts techniques du numérique, ne pensez-vous pas
qu’ils parviennent finalement à créer un certain style ?
C’est une image qui peut paraître imparfaite, peut-être
parce qu’elle ne répond pas aux canons du 35 mm, de la
même manière qu’on a pu trouver que certains travaux
de plasticiens ou de peintres modernes étaient laids. On
a peut-être besoin de révolutions comme ça.
Il peut y avoir une beauté dans la laideur, certes, mais ce
qui est gênant ici c’est le côté faussement improvisé.
En effet, le cinéma réalisé avec les nouvelles technologies
possède quelque chose de "tremblé", d’imparfait, de dif-
férent. Et c’est là-dessus qu’on travaille. J’aurais des
craintes si c’était la seule solution mais, à mon avis, c’est
un support de plus qui n’abolit absolument pas le 35, le
16 et le super 16.
Dans dix ans, si on décide de tout tourner en DV pour réa-
liser des économies, de combien sera la réduction environ ?
De moitié, au moins.
La moitié, c’est énorme ! Avec le perfectionnement, pour-
quoi ne se passerait-on pas des acteurs ?
Ça c’est toute la problématique du virtuel. Mais est-ce qu’un
ordinateur ou un logiciel abolit la littérature ? Non, ma-
nifestement pas. Est-ce que la synthèse de son a aboli la
musique symphonique ou la musique soliste ? Non. Est-
ce que le béton et l’acier ont empêché de construire en
pierres de taille ? Non.
Non, mais pour ce qui est des coûts, oui. De grandes so-
ciétés ou même l’État font construire en béton, parce
que c’est bien moins cher, mais est-ce plus beau ?
Mais est-ce qu’il n’y a que de laides réalisations en béton ?
Est-ce que le courant de Le Corbusier est laid ? Ce n’est
pas parce qu’une facture est moderne que, forcément, elle
va à l’encontre des critères d’évaluation esthétique qui l’ont
précédée et qu’elle est invalidante.
Il y a aussi des œuvres filmées en DV, dont le film d’Agnès
Varda, que je trouve remarquables.
Le vrai problème, ce serait que le numérique devienne la
solution unique. La tendance totalitaire est un grand dé-
mon. Il y aura toujours des tendances hégémoniques
pour des raisons économiques, commerciales ou idéolo-
giques afin de privilégier une unicité plutôt qu’une mul-
tiplicité d’expressions.
Si ça devient comme vous le disiez un totalitarisme, ce sera
horrible. Malheureusement, c’est la mode, alors il y a un ef-
fet boule-de-neige, tout le monde veut faire son film en DV.
Il n’y en a pas tellement.
Dogma, une affaire remarquablement  menée
Ah non ? J’ai l’impression qu’on est assaillis.
Chez mes homologues de France 2 ou de TF1 et même
de Canal+, il n’y a pas une fiction en DV. Il y a par contre
dossier
des films de cinéma qui sont tournés en DV. À mon avis,
je n’ai pas les statistiques, si vous prenez la production
2000 ou la production 1999, vous trouverez peut-être cent
soixante films d’origine française. Si là-dessus, il y a une
demi-douzaine de films en DV, c’est le maximum. Comme
toute nouvelle technologie, comme tout nouveau support,
il y a eu un effet de communication tout à fait important.
Dogma a été une affaire remarquablement menée du point
de vue du marketing et de la communication et, en plus,
avec d’excellents résultats. 
Quoi qu’on en dise, le phénomène Dogma existe et ne
laisse pas indifférent. Il a été à l’initiative d’un coup de
dés extrêmement générateur, d’une remise en question gé-
nérale. C’est plutôt bien, mais ce n’est pas parce que la
DV est plus simple d’utilisation qu’on va avoir plus d’ima-
ginaire ou qu’on aura une grammaire plus originale. Vous
avez cinquante mille poètes en France, il y en a peut-être
une centaine qui sont publiés. Et il en va de même pour
les peintres. Je crois quand même que la rareté du talent
prévaut toujours par rapport à la simplicité des instruments.
Et vous croyez que la DV permettra de reconnaître plus
facilement les nouveaux talents ?
Du point de vue de la fabrication, la DV présente des avan-
tages incontestables, ça se fait beaucoup plus vite, avec
beaucoup moins de contraintes, des équipes techniques
beaucoup moins nombreuses, moins lourdes.
C’est un métier qui va nécessairement changer même au
niveau de la distribution : quand les salles seront équipées
en numérique, même le travail qui consiste à livrer les bo-
bines sera amené à disparaître.
Nous sommes effectivement en pleine mutation techno-
logique sans savoir quel est le système qui va prévaloir
entre l’image qui va nous arriver par Internet, ou l’image
qui va nous arriver par le numérique hertzien. Pour le mo-
ment, personne ne sait encore qui va l’emporter. TF1 ne
joue pas la carte du numérique, France Télévision la joue.
Tout le monde se focalise sur l’Internet, mais, pour l’ins-
tant, tout le monde perd. 
Depuis quelques mois, nous assistons à un développement
ahurissant des technologies, plus personne ne suit, tout
le monde est dépassé. Le développement technologique
a pris de court les financiers, les créateurs, les commer-
ciaux et le public. Donc, il se passe quelque chose depuis
l’apparition relativement récente du virtuel, depuis quatre
ou cinq ans environ, qui nous fait aller dans un autre
monde, impossible, pour le moment à définir.
Dont on ne connaît pas encore toutes les dimensions.
Vraiment pas. C’est une révolution plus grande que celle
de l’imprimerie, aussi grande en tout cas.
Et encore plus grande que le passage au parlant au dé-
but des années 30 ?
Oui, parce qu’il s’agit maintenant du multimédia, du tout
média. Le cinéma parlant, c’était un secteur de l’industrie,
c’était le cinéma. Là, ce sont les ordinateurs, les télévisions,
le cinéma, les télécommunications. Il y a une prolifération
du virtuel.
Qui est proposé un peu comme la potion magique ?
En effet, il faut dire aussi que maintenant c’est plus
simple, par exemple, de recevoir ou d’envoyer un e-mail
que de correspondre par fax ou courrier postal. Il s’agit
d’une action en temps réel. C’est plus facile aussi d’obtenir
un renseignement sur le Web que d’aller le chercher dans
une encyclopédie. Un plan de Paris, si je veux aller à tel
endroit, je peux le trouver sur mon écran. Je n’ai plus be-
soin d’avoir de plan sur moi. On comprend à l’usage pour-
quoi un tel engouement.
Vous n’avez plus besoin du papier ?
Ça c’est une question de sensibilité, d’approche. Il y aura
toujours des gens qui préféreront le contact avec le livre
ou la page blanche, d’autres qui seront, comme moi,
entre les deux. Tous mes collaborateurs, qui préfèrent
l’écran, ne sont plus que sur informatique.
Oui, mais ce sera une société sans mémoire soumise au
diktat : "détruisez vos messages".
On aura une autre mémoire et le cerveau va inventer ou
va développer d’autres zones, je crois. Bien sûr qu’il y a
beaucoup de dangers dans cette nouvelle société qui se
profile. 
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Des créateurs extraordinaires 
dans le domaine de l’image
Il s’agit donc d’un changement complet. Comment voyez-
vous l’avenir du cinéma français et mondial ? Avec plus
de 3D, moins d’acteurs, plus d’histoire ? Comment vous si-
tuez-vous par rapport à l’avenir ?
Je trouve qu’il y a tout de même quelque chose de très
encourageant en ce moment, me semble-t-il : le domaine
de la création bouillonne, et il existe des créateurs ex-
traordinaires dans le domaine de l’image en mouvement,
qu’elle soit analogique ou numérique. Il me semble que
ce n’est pas tout à fait la même chose dans le domaine
de la musique ou des arts plastiques. Dans le domaine
de l’image, c’est vertigineux. J’aurai cinquante-cinq ans
à la fin de cette année et il me semble que, au cours de
ces dix dernières années, la France a connu un véritable
essor de jeunes talents en matière d’image. Et c’est comme
ça un peu partout dans le monde. Prenez l’Asie, l’Amérique
latine : en ce moment, il y a de remarquables courants de
réalisation. Même en ce qui concerne l’Amérique du Nord
qui se transforme sans arrêt pour le pire, mais aussi pour
le meilleur : on y trouve heureusement de très fortes sin-
gularités. Ce serait catastrophique si, face à ces nouvelles
technologies, il n’y avait que les informaticiens ou les com-
muniquants, et pas les créateurs, ou pas les entrepre-
neurs. Je trouverais ça très dangereux.
Les écoles de cinéma, comme la Fémis, ont dû se mettre
rapidement au montage virtuel, par exemple.
Tout le monde maintenant s’y est mis, presque plus per-
sonne ne travaille sur bobineaux. Et pourtant nombreux
furent ceux, grands monteurs ou grands réalisateurs qui,
il y a trois ou quatre ans, juraient leurs grands dieux
qu’ils ne monteraient jamais sur Avid3...
C’est-à-dire que le mouvement s’accélère de façon 
vertigineuse.
Quand je suis arrivé, il y a neuf ans, tout le monde mon-
tait sur traditionnel, et cette année, je me demande s’il y
a un seul film encore monté en traditionnel, sur table. C’est
dire que tout le monde s’est mis, bon gré, mal gré, au mon-
tage virtuel.
Les anciens monteurs ont suivi des stages.
Tout à fait. Il semblerait qu’une semaine de stage envi-
ron suffise pour apprendre à se servir d’un ordinateur et
d’un logiciel.
Cela semble bien peu, par rapport au côté mystérieux du
montage en Avid ?
Il faut que l’œil s’habitue...
On pourrait dire que vous avez un ancêtre à l’ORTF, c’est
Le testament du docteur Cordelier de Jean Renoir qui, en
1961, est sorti simultanément à la télévision et au cinéma.
Oui, et il n’y a pas eu que cette œuvre. Il y a eu Le rayon
vert d’Éric Rohmer, qui est sorti simultanément en salle
et sur Canal+ en 1986. Il y a eu un téléfilm de Patrice
Chéreau qui est une adaptation de son Hôtel de France
en 1987. Et dans d’autres pays, c’est monnaie courante.
Est-ce une façon de promouvoir le cinéma ou une manière
de montrer que, finalement, la télévision peut devenir un
bon support du cinéma ?
Je trouve qu’on a toujours beaucoup trop réduit la télé-
vision à sa fonction sociale et de communication. C’est
comme ça qu’elle est née, d’ailleurs. La télévision a une
fonction sociale. La fonction esthétique de la télévision
a rarement été prise en considération, du moins en France,
et même en Europe, un peu plus du côté des États-Unis.
Depuis quelques années, on dirait que cela change. On
a connu des précurseurs, très isolés, comme Jean-Christophe
Averty, en France. Aux États-Unis, par contre, il y a eu beau-
coup de réalisateurs de cinéma qui ont travaillé pour la
télévision. Pourtant, il peut y avoir une fonction esthétique
de la télévision, je crois qu’elle peut générer la beauté. J’en
reste convaincu.
Mais lorsqu’il y a sortie simultanée d’un film, les gens ne
vont-ils pas choisir de rester devant leur téléviseur ?
Non, parce que l’inconvénient d’une diffusion télévisée,
c’est l’espace de temps très court de la diffusion, et, si vous
avez raté ce temps, il est trop tard, sauf en cas de multi-
diffusion. L’avantage du cinéma, c’est la durée. Une sor-
tie, même pour trois ou quatre semaines, permet une li-
berté de choix.
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Quel enjeu pour le cinéma ? 
Quel enjeu pour la télévision ?
Et puis ce sont des films qui passent très bien au cinéma,
comme par exemple Ressources humaines de Laurent
Cantet. D’ailleurs, en ce moment, on vous rend hommage
au Cinéma des cinéastes. Comment vous situez-vous par
rapport au cinéma, vous, un transfuge du CNC ?
Un peu de manière schizophrénique. Je me sens comme
un mutant et ça me convient très bien. C’est une position
un peu ambiguë, mais je l’affirme.
Ambiguë, dans la mesure où vous êtes cinéma à la télé,
et télévision qui donne à voir du cinéma ?
Je trouve intéressant qu’une œuvre n’ait pas qu’une seule
vie, mais qu’elle en ait plusieurs. J’aime la multiplicité.
Vous voyez-vous comme un homme de cinéma ?
Non, comme un homme de télévision. Et, pour moi, il s’agit
d’un parti pris esthétique et aussi presque politique.
La télévision et le cinéma associés vont-ils créer une es-
thétique nouvelle, ce qu’on voit un peu avec la DV, et peut-
être aussi dans d’autres domaines ?
Oui, c’est mon pari. Ce n’est peut-être qu’une expérience.
Je ressens tout cela comme une sorte de coup de dés. Ça
peut s’arrêter demain, mais l’Unité aura eu beaucoup de
chance que ça existe. Ça peut se terminer comme ça, ça
peut proliférer ailleurs. Ça ne peut être qu’un moment, et
c’est déjà formidable. 
Et vous faites de la télévision sans trahir le cinéma ?
Je fais de la télévision qui, à certains moments, croise le
cinéma. Cependant, l’enjeu est, pour moi, plus à la télé-
vision qu’au cinéma. Le cinéma est de l’ordre du supplé-
ment, et la télévision est vraiment de l’ordre de la néces-
sité. Il faut la travailler absolument parce que si elle n’est
pas peuplée par des créateurs, des idées, des originalités,
elle peut devenir vraiment dangereuse.
Oui, elle peut être un moyen d’asservissement.
Alors que le cinéma, c’est comme la musique, plus personne
ne peut s’emparer du cinéma, il est devenu libre, nomade.
La télévision, non, elle est encore très exposée à de multiples
dangers. C’est justement cela qui m’intéresse : travailler sur
un instrument qui, à mon sens, est très important de par
son impact, de par aussi ses possibilités de forme. Il me
semble que beaucoup de choses passent par là maintenant,
quoi qu’on veuille, quoi qu’on dise. Il faut aller de plus en
plus vers une télévision multiple, une télévision bariolée,
et surtout pas une télévision unique qui représenterait un
réel danger dans son uniformité et son unicité.
Propos recueillis par Jean-Max Méjean, 
le 11 octobre 2000.
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